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BILDEBRUK OG BILDESTRID I ISLAM
AV INGVILD FLASKERUD
Koranen gir ikke et eksplisitt forbud mot bildeproduksjon og bilde-
bruk, og et historisk blikk viser at dette har vært og er så utbredt at
påstanden om at islam er en ikonoklastisk religion må nyanseres.
Bildeproduksjon og bildebruk har vært gjenstand for tolkning og
forhandling, og muslimers holdning til det er karakterisert av for-
skjellige strømninger. Mange muslimer vil hevde at det å lage
figurative representasjoner generelt framstår som et forsøk på å
kopiere Guds skapende kraft, og at det dermed må forbys. Andre
begrenser forbudet mot å lage figurative avbildninger til å gjelde
Gud og hellige personer, mens atter andre avstår fra å lage an-
tropomorfe framstillinger av Gud, men lager gjerne figurative fram-
stillinger av hellige personer. Mens moskeer som regel følger en
anikonisk bildepraksis, presenterer muslimer i mange andre rituelle
lokaliteter bilder og dekorative programmer. Bildene brukes ikke
aktivt under kulten og er ikke gjenstand for bønn, men regnes ofte
som nødvendige for at ritualene skal kunne framføres og utføres på
en fruktbar måte.
Islam brukes gjerne som et eksempel på en ikonoklastisk religion. Det vil
si at religionen forbyr figurativ ikonografi, spesielt hva angår representa-
sjoner av Gud og hellige personer, og gjengivelser av mennesker avbildet
med ansikt og øyne. I tilfeller hvor muslimer har reagert kritisk på
figurative framstillinger forklares dette med referanse til et antatt bildefor-
bud. Anikonisk bildepraksis, det vil si at man ikke lager figurative fram-
stillinger av mennesker, blir møtt med samme type forklaring. Studier av
religiøs arkitektur, spesielt moskeer, bekrefter at muslimer ofte avstår fra
å dekorere slike steder med figurative bilder. Talibans rasering av Budd-
hastatuene i Bamiyan i Afghanistan i 2001 og striden rundt Muhammed-
karikaturene som ble utløst i 2005, forsterker inntrykket av islam som en
bildefiendtlig religion, men da har man oversett de politiske og sosiale
aspektene ved hendelsene.
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Selv om det finnes teologiske betenkninger mot figurativ kunst generelt
og bruk av bilder i religiøse sammenhenger, har det innenfor den mus-
limske kulturkretsen gjennom historien utviklet seg en rik billedtradisjon
hvor figurative framstillinger av dyr og mennesker er gjengitt i tekstiler,
keramikk, mynter, vegg- og flisemalerier, oljemaleri, litografiske trykk,
fargeplakater, dramatiseringer og elektroniske medier. Forskning de siste
tiårene viser dessuten at muslimer bruker bilder til religiøse formål, og at
de lager figurative representasjoner av profeter og helgener. I denne ar-
tikkelen argumenterer jeg for at oppfatningen av islam som en bildefiendt-
lig religion derfor må nyanseres. Det er behov for forskning som drøfter
bildeproduksjon og bildefiendtlige reaksjoner på et bredere grunnlag enn
det dogmatiske, for eksempel i lys av religionspolitiske forhold og sosiale
og kulturelle faktorer. 
KORANEN OG TEOLOGIEN OM VISUELLE REPRESENTASJONER
Når forskere, muslimer og medier refererer til islamsk bildefiendtlighet
vises det ofte til at Koranen forbyr produksjon av figurative representa-
sjoner og bruk av bilder i kultiske sammenhenger. I Koranen finnes det
imidlertid ikke et eksplisitt forbud mot verken det å lage figurative bilder
eller å bruke bilder, men der finnes forbud og betenkninger som kan gi
visse føringer på diskusjoner rundt bildebruk og bildeproduksjon. Betenk-
ninger rundt bildebruk knyttes ofte til Koranvers som forbyr polyteisme.
Kapitel 4 vers 116 sier at Gud ikke tilgir at han gis medguder (yushraka).1
Dette verset brukes av noen muslimer for å framsette et allment forbud mot
skulpturer og bilder, mens andre hevder at man ikke skal lage bilder og
skulpturer som kan oppfattes som guder. Koranversets religionshistoriske
sammen heng er at det ble praktisert mange religioner på den arabiske
halvøy i tiden før islam. Over hele regionen var det reist templer for lokale
guder hvor statuer representerte gudene. Noen statuer hadde menneskelig-
nende trekk, andre hadde form av en ubehandlet steinblokk (Hoyland
2001:175–185). Mekka var et viktig handelssenter i regionen og mange
grupper hadde representasjoner av sine guder i Kabaen. Da Muhammed i
630 inntok Mekka etter flere års eksil i Medina gav han, ifølge den eldste
av hans biografer Ibn Ishaq (704–767), ordre om at man skulle kaste ut de
360 bildene og skulpturene som fantes inne i Kabaen (Guillaume
1997:552). Et argument mot bildeproduksjon er at mennesker ikke skal tro
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de kan konkurrere med Guds skaperevne. I Koranen kapittel 4 vers 43 står
det at Gud skapte levende vesener, slik som mennesker og fugler, ved å
forme dem i leire og puste liv inn i dem (se også kapittel 7 vers 10 og
kapittel 64 vers 2–3). Flere sunnimuslimske lærde har tolket maleres ak-
tiviteter som forsøk på å kopiere Guds skapende evner og dermed sidestille
seg med Gud. Tolkningen har funnet støtte i hadith som forteller at malere
vil bli hardest straffet på Dommens dag fordi de forsøker å kopiere Guds
skaperkraft (Arnold 1965:5). 
Prøver man å skaffe en oversikt over tidlige islamske teologiske og
juridiske debatter angående bildebruk og bildeproduksjon støter man imid-
lertid raskt på problemer. Det finnes få tekster om temaet som er eldre enn
slutten av 700-tallet (Arnold 1965; Grabar 1987). Disse tekstene
presenterer ikke en distinkt teologi vedrørende ”islamsk” kunst. Snarere
er tekstene kommentarer til kunstverk som allerede eksisterer (Grabar
1987:74). Tekstene tyder på at tidlige muslimske kulturer ikke utviklet én
doktrine angående kunst, men at det trolig eksisterte ulike holdninger.
Sunniteologer og rettlærde har vært mer skeptiske til bildebruk enn
sjiateologer. Noen fordømmer en hvilken som helst bruk av bilder, basert
på Bukharis overleverte hadith om at en engel ikke vil tre inn i et hus hvor
der er en hund eller et bilde (Arnold 1965:6). På 1200-tallet fastslo dessuten
den sunnimuslimske Shafi´i-lovskolen at det var forbudt å male bilder av
levende vesener. Men disse tolkningene har ikke hatt en generell bindende
virkning. Sjiateologene har generelt inntatt en ”vær varsom”-posisjon. En
gjennomgang av teologiske skrifter fra 700- til 1000-tallet viser at de er-
kjente at det ikke fantes et forbud i Koranen mot å lage bilder, og at man
derfor heller måtte diskutere hvordan man kunne bruke bilder (Paret 1968).
De troende ble anbefalt å ikke plassere bilder slik at de ville distrahere opp-
merksomheten under bønn, og bilder måtte ikke komme mellom den be-
dende og qibla-retningen. Disse anbefalingene skulle forhindre at de
troende kom i skade for å praktisere avgudsdyrking. Denne tolkningen blir
igjen bekreftet på 1930-tallet (Pope 1939:1907) og 2000-tallet (Flaskerud
2010) gjennom intervju med religiøse lærde ved viktige islamske lære-
steder i Iran. Flere sjiateologer hevder at Muhammeds advarsel mot bilde-
bruk må sees i et historisk lys. Da Muhammed prøvde å innføre
mono teismen i Arabia var polyteismen utbredt. Det var i den situasjonen
nødvendig å advare mot bildebruk for å endre polyteistenes mentalitet. Den
monoteistiske forståelsen er imidlertid i dag godt utviklet og befestet blant
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muslimene slik at bilder ikke utgjør en fare for troen. Dette er et eksempel
på en universalistisk tolkning av forbudet mot avgudsdyrking, men en kon-
tekstuell tolkning av bildebruk generelt. 
TIDLIG BILDETRADISJON I MUSLIMSKE OMRÅDER
Foruten noen få tekstlige kilder finnes det lite data som viser til bildepraksis
i de første tiårene etter at islam ble introdusert. Hadither og historiografier
rapporterer om Muhammeds holdninger til figurative representasjoner, men
rapportene er ikke entydige og er muligens influert av formidlernes agenda.
På den ene siden får man inntrykk av at Muhammed gjorde et skille mellom
bruk av visuelle representasjoner i religiøse og ikke-religiøse sammen -
henger. Blant annet skal Muhammed ha stilt seg kritisk til gardiner med
figurative motiv i sitt hjem, men aksepterte figurative bilder på puter. Be-
grunnelsen skal ha vært at puter, som kan orienteres i ulike retninger, ikke
ville bli gjenstand for bønn (Grabar 1987:82). På den andre siden forteller
Ibn Ishaq at da Muhammed rensket Kabaen for gudestatuer sparte han et
veggmaleri av Maria med Jesusbarnet. Bildet skal ha eksistert fram til 680,
da det forsvant under en brann som ødela Kabaen (Arnold 1965:7). 
Muhammed døde i 632 og i 661 flyttes muslimenes maktsenter til
Damaskus under ledelse av umayyade-dynastiet. Da umayyade-dynastiet
falt rundt hundre år senere, i 750, hadde muslimene erobret tidligere
bysantinske områder i Midtøsten, samt Egypt, berberområder i Nord-
Afrika, visigotiske områder i Spania og de vestlige delene av sasanide-im-
periet som inkluderte områder i dagens Iran, Afghanistan, Turkmenistan
og Pakistan. I disse områdene kom muslimene i kontakt med jøder, kristne,
zoroastrere, buddhister og andre troende. Mange hadde en utviklet figurativ
bildetradisjon til bruk i sekulære og religiøse sammenhenger, og kunst laget
på oppdrag fra de muslimske erobrerne baserte seg på eksisterende form-
uttrykk og teknikker. Det er derfor vanskelig å definere et tidspunkt for
framveksten av en særegen islamsk kunst og arkitektur. Dersom vi kon-
sentrerer oss om imperiets politiske og religiøse maktsenter, Syria, ser vi
at man på første halvdel av 700-tallet brukte et anikonisk bildespråk i mos-
keene og dekorerte bygningene med kalligrafi, ornamentikk og geometrisk
flatemønster (Allen 1988:17). Denne praksisen har dominert moskear-
kitekturen fram til i dag (Hillenbrand 1994:128). Men i samme periode
laget man realistiske representasjoner av mennesker og dyr i vegg- og
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gulvmalerier, samt skulpturer, i palasser i dagens Syria og Jordan (Qasr al-
Hayr, Qusayr Amrah, Khirbat al-Mafjar og Mshatta). Palassene viser tegn
på romersk-bysantinsk, semittisk og sasanidisk påvirkning, men ble bygget
for sentrale representanter av det muslimske umayyade-dynastiet (Etting -
hausen 1977: 29–39). 
I 750 mistet umayyadene makten til abbasidene, som etablerer sin
hovedstad i Baghdad. Til tross for økende politisk fragmentering av
abbaside kalifatet i de neste århundrene var dette en svært produktiv pe-
riode hva angår litteratur og kunst. Artefakter, bruksgjenstander og kunst-
nere forflyttet seg mellom byene i det vidstrakte kalifatet, stilarter spredte
seg og nye ble formulert. Dette skyldes ikke minst en voksende middel-
klasse i de mange urbane sentrene. I hele regionen ble bilder brukt ved
hoffene, i middelklassens sfærer, samt i det offentlige rom. Tekstlige kilder
reflekterer at malerne ofte var selvbevisste kunstnere med forståelse for
individuelle personkarakteristika, realisme, samt interesse for bevegelse
og visuell illusjon. Det refereres for eksempel til en konkurranse mellom
en egyptisk og en irakisk kunstner arrangert av fatimide-visiren og
bildesamleren Yazuri på midten av 1000-tallet (Rice 1971:42; Ettinghausen
1977:54). Mens den irakiske kunstneren forsøkte å vinne konkurransen
ved å male en dansende pike i ferd med å komme ut av veggen, ville den
egyptiske konkurrenten male en dansende pike i ferd med å forsvinne inn
i veggen. De to kunstnerne brukte farger for å skape en slik illusjon av be-
vegelse. 
Fra 1200-tallet etablerte bokillustrasjonen seg som det fremste
figurative kunstuttrykket i den islamske kulturkretsen, en posisjon som
holdes fram til 1800-tallet. Tidlige bokillustrasjoner avspeiler at litterære
genrer krysset språkgrenser, malerimotiv vandret mellom urbane sentra og
kunst- og håndverksproduksjon ble støttet av ulike etniske grupper og
sosiale klasser. Illustrasjoner ble laget for en rekke litterære genrer som
fabler og eventyr, kjærlightsfortellinger, generelle historieverk, medisin,
farmasi, astronomi, mekanikk, og etter hvert også tekster om islams historie
og profeten Muhammeds biografi (Ipsirolu 1971). I illustrasjoner til al-
Mubashshirs (1000-tallet) Utvalgte leveregler og ordtak (trolig produsert
i Syria i første halvdel av 1200-tallet) var menneskers intellektuelle ak-
tiviteter sentrale tema (Ettinghausen 1977:78). Illustrasjonene viser greske
filosofer (Sokrates 470–399 f. Kr.), lovgivere og poeter (Solon 638–558
f.Kr.) sittende i engasjerte samtaler med sine studenter. Deres engasjement
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er tydelig i ansiktsuttrykk og håndgestikulasjon. I et av de mest populære
illustrerte abbaside-verkene, Forsamlinger, forteller lingvisten og literaten
al-Hariri (Irak 1054–1122) om den skruppelløse vagabonden Abu Zayd og
hans eventyr. Kopier av verket sirkulerte i Irak, Syria og Egypt og minst
tretten av disse ble illustrert i perioden mellom 12- og 1700-tallet. Fra en
av dem, kopiert av al-Wasati i 1237, har hele nittini bilder overlevd.
Bildene viser karakterer fra ulike sosiale lag og yrkesgrupper som slaktere,
kameldrivere, musikere, sjømenn og soldater. I forskjellige scener ser vi
folk slappe av, hygge seg, diskutere, argumentere, og noen ganger sloss.
Det er også en scene fra en barnefødsel hvor den fødende blir hjulpet av
en jordmor og hennes assistent. Disse bildene viser at malere behersket å
gjengi menneskers og dyrs tredimensjonale karakter og emosjonelle sider,
at dette ikke var et problem i den sekulære kunsten og at deres produksjon
ikke ble stanset av religiøse og politiske myndigheter.
TIDLIGE EKSEMPLER PÅ FIGURATIVE RELIGIØSE MOTIV
De tidligste eksemplene på illustrerte verk som omhandler fortellinger fra
profeten Muhammeds liv, er laget i løpet av regjeringstiden til det
mongolske ilkhan-dynastiet, etablert i 1256 i dagens Irak og Iran. Fra øst
brakte de med seg impulser fra Kina. Østasiatisk ikonografisk tradisjon
blandet seg med persisk tradisjon, og over tid ble det formet en særegen
persisk malerstil. I 1295 befestet islam sin offisielle rolle i imperiet ved at
den sunnimuslimske Ghazan ble ilkhan. Inntil da hadde makthaverne
vekselvis sluttet seg til buddhismen og islam, og det muslimske miljøet in-
kluderte sunnimuslimer, sjiamuslimer og sufier. Blant de mest kjente bok-
illustrasjonene fra denne perioden er illustrasjoner til Rashid al-Dins
(1247–1318) Verdenshistorie laget i Tabriz i 1314 på oppdrag fra den
åttende ilkhan, Ulyatu (r.1304–16). Verket skulle gi en oversikt over
tyrkiske og mongolske stammer, indere, jøder, muslimer og frankere. Det
inkluderte fortellinger og illustrasjoner fra profeten Muhammeds biografi
(Hillenbrand 2000). Videre, i perioden 1317–1335 bestilte den niende
ilkhan, Ibn Sa´id, et illustrert verk om profeten Muhammeds himmelreise,
mirajnameh. Basert på Koranversene 17:1 og 53:6–18 var dette en populær
fortellergenre i muslimske miljø helt tilbake til umayyadene. Mens teksten
i noen miljøer har fungert som en form for katekisme brukt til undervisning
i bønner og religiøse verdier, viser en ikonografisk analyse av dette
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bildematerialet at slik kunnskap også ble formidlet visuelt. Studiene viser
også at bildene kan ha vært brukt for å befeste islams rykte som den sanne
religionen og sunni-islam som den korrekte forståelsen av religionen
(Gruber 2010). De aller tidligste eksemplene på visuelle framstillinger av
profeten Muhammed er imidlertid illustrasjoner til al-Birunis Verdenshis-
torie (1000-tallet), produsert i 1307–8, trolig i Tabriz eller Mosul. Valg av
illustrasjonstema legger imidlertid for dagen en understrekning av Alis rolle
som en utvalgt etterfølger til Muhammed, og understreker derfor en
sjiamuslimsk tolkning av islam (Hillenbrand 2000). En sammenstilling av
illustrasjonene i disse verkene fra ilkhan-dynastiet gir derfor interessante
perspektiver på en religiøs brytningstid preget av toleranse og konkurranse. 
Figurative bokillustrasjoner er også kjent fra det sjiamuslimske
safavide-imperiet etablert i 1501, det sunnimuslimske ottomanske imperiet
etablert i 1299, og i mogul-imperiet etablert i 1526. Produksjonen av bok-
illustrasjoner fra disse imperiene er så omfattende at man umulig kan gå i
detalj her. Felles for dem er at det fantes sekteriske preferanser i valg av
motiv og representasjon, og at formspråket fortsatt var åpent for påvirkning
fra ulike kilder. For eksempel var mogulene inspirert av sine hinduistiske
omgivelser mens ottomanerne inviterte italienske kunstnere til å arbeide i
Istanbul. I tillegg til de temaene som ble illustrert i den tidlige fasen, finnes
det nå også oftere innslag av dynastisk historie, med vekt på kongenes
erobringer, livet ved hoffet, islams historie og profetens biografi.
MODERNE EKSEMPLER PÅ FIGURATIVE RELIGIØSE MOTIV
På 1900-tallet blir bilder med religiøse motiv stadig mer tilgjengelige for den
allmenne befolkningen. Dette skjer først gjennom introduksjonen av illustrerte
litografiske bøker. I Iran ble litografiske bøker populære fra ca. 1846
(Marzolph 2001:22). Den nye trykkemetoden ble benyttet for vitenskapelige
bøker, skolebøker, reiselitteratur, historiske studier, oversettelser av europeisk
litteratur og fortellinger fra islams historie. Den religiøse genren presenterte
spesielt illustrasjoner fra Muhammed og Alis liv, ofte tematisk og ikonografisk
inspirert av 1600-tallets persiske miniatyrer. Et annet populært tema var il-
lustrasjoner vedrørende slaget ved Karbala, som tematisk og ikonografisk var
inspirert av 1800-tallets dramatiske oppsetninger, ta´ziyeh (Peterson 1979).
Det er først når bildet løsrives fra boken at det når ut til de store mas-
sene. Dette skjer trolig mot slutten av 1800-tallet. Viktige produksjons-
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steder for det populære fargelitografiet er blant annet Iran, Syria, Tyrkia,
Egypt og India (Centlivres og Centlivres-Demont 1997). Tematisk er det
flere likhetstrekk mellom motiv produsert i sunnimuslimske og sjiamus-
limske miljø, men ikonografien er gjerne forskjellig. I sunnimuslimske
miljø er profeten representert i symbolsk form, gjerne ved en rose, hans
sandal, hans kamel, eller hans gravmoske i Medina. Profetens familie er
representert i kalligrafiske epitet og roser mens Ali ofte er representert med
sitt karakteriske sverd, Zulfaqar. I sjiamuslimske miljø er det nå mindre
fokus på visuelle historiske fortellinger om Muhammed og Ali mens por-
trett-genren blir svært populær. Slaget ved Karbala illustreres ofte som epi-
sodiske fortellinger hvor hvert enkelt bilde fokuserer på skjebnen til ulike
protagonister (Flaskerud 2010). Men også sjiaene bruker et symbolsk
ikonografisk språk hvor, for eksempel, Ali er representert med sitt sverd.
Et annet populært motiv i masseproduserte fargetrykk er profetens himmel-
reise, mi’raj, nå oftest representert ved det bevingete ridedyret Buraq (Stoc-
chi 1988). Dette motivet kan finnes over hele Midtøsten. I blant annet
Pakistan, Senegal og Tyrkia produseres det også portretter av mystikere,
sufier, både imaginære portretter av historiske personer og bilder av
nålevende eller nylig avdøde personer. 
Bildene spres blant annet gjennom handelsreisende og pilegrimer. På
den måten kan interessante tekniske, ikonografiske og teologiske konstella-
sjoner oppstå. Et eksempel er glassmaleritradisjonen som utvikles i Senegal
på slutten av 1800-tallet. Glassmalerne illustrerte ofte tema fra senegalesisk
historie og hverdagsliv men også fra islams historie, og her er det en klar
påvirkning fra bildetradisjonen lenger øst. I et glassmaleri som viser en
populær dekorform bestående av en blomsteroppsats plassert midt på bilde-
flaten flankert av to påfugler, er det satt inn et fargetrykk som viser Buraq
avbildet med blondt hår og kaukasiske trekk. Kortet er trykket i Aleppo i
Syria på begynnelsen av 1900-tallet og brakt til Senegal av libanesisk-
syriske handelsmenn (Bouttiaux-Ndiaye 1994:38). Mange glassmalerier
avbilder også Sheikh Amadu Bamba (1850–1927) som grunnla sufibror-
skapet Mouridiyyah. I bildene skrives han inn i islams historie ved å vise
at han, slik som Muhammed, ble veiledet av engelen Gabriel og at han, lik
Ali, kjempet mot løver. Denne assosiasjonen mellom Bamba og Ali i et
sunni-mystiker-miljø er trolig et resultat av innflytelsen fra de sjiamus-
limske handelsmennene fra Libanon og Syria (Bouttiaux-Ndiaye 1994:15–
16). 
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Moderne digitale medier skaper nye muligheter hva angår design og
distribusjon. På YouTube ligger flere filmer hvor slaget ved Karbala fram-
stilles på en dramatisk og følelsesladet måte. ”Akeelabbas” har lagt ut en
montasje av bildetrykk og animasjon med persisk tale kalt Imam Hussein’s
final battle in Karbala. ”Zolfigar” har lagt ut animasjonsfilmer med arabisk
tale hvor skjebnen til de ulike protagonistene ved Karbala illustreres ved
hjelp av et visuelt språk kjent fra moderne videospill og actiontegnefilmer.
I begge tilfeller brukes audiovisuelle virkemidler som vinkling, sakte film,
fading og musikk aktivt for å skape dramatikk og appellere til følelsene. 
Å VISUALISERE DET SOM IKKE KAN VISUALISERES
Det er ikke vanlig å finne figurative visuelle framstillinger av Gud i islamsk
kunst. Sentralt i islamsk gudsforståelse er forestillingen om en transcendent
Gud, hvis form er usynlig. Man tenker seg at Gud viser seg for menneskene
først og fremst gjennom Koranens tekst og profetenes budskap, som om-
tales som tegn, ayat. For sjiamuslimene spiller også imamene en viktig
rolle som formidlere og fortolkere av Koranens budskap. Videre kan Gud
kjennes gjennom de navn han er gitt i Koranen, til sammen 99, for ek-
sempel ”Skaper”, ”Allmektig” og ”Nåderik”. Dette er attributter som be-
nevner kvaliteter og karakteristika ved Gud. Noen steder omtaler også
Koranen Gud i antropomorfe vendinger. I kapittel 55, hvor Guds skaper-
kraft utlegges, påpekes det i vers 27 at alt på jorden vil forgå mens Herrens
ansikt (wajuhu rabbika) vil bestå.2 I kapittel 38, hvor Gud sier til englene
at han har skapt mennesket av leire, uttrykkes dette i vers 75 på følgene
måte: ”Jeg har skapt med Mine hender.” Til tross for at Gud her omtales å
ha både ansikt og hender gjør Koranen det også klart at Gud ikke kan
sammenliknes med noe (kapittel 42 vers 11, kapittel 112 vers 4). An-
tropomorfe beskrivelser av Gud har derfor blitt tolket metaforisk (Gruber
2009 a). 
Det finnes imidlertid en rekke eksempler hvor den guddommelige
krafts tilstedeværelse i menneskenes verden er visuelt beskrevet i maler-
kunsten. Det tidligste eksempelet finnes i illustrasjoner til Rashid al-Dins
Verdenshistorie (Tabriz 1314). Blant en serie bilder som framstiller en
kronologisk visuell fortelling om Muhammeds liv, finnes en miniatyr som
beskriver en hendelse omtalt av Ibn Ishaq. Mens den unge Muhammed er
i følge med sin onkel Abu Talib og andre karavanekjøpmenn til Syria, blir
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hans profetkall gjenkjent av en kristen munk, Bahira, i byen Busta. I
miniatyren ses den unge Muhammed, framstilt med hvit turban, rød-og-
hvit rutet tunika, langt sort hår, nedslåtte øyne, plassert blant en gruppe
arabere. Fra et tårn i nærheten peker Bahira ut Muhammed, og en engel
stikker fram fra en blå sky plassert like over Muhammeds hode. I hendene
holder engelen en pergamentrull og en flaske med rosenvann som engelen
dynker over Muhammeds turban. Muhammed framstilles her som Guds
utvalgte ved å vise til Guds nærvær gjennom en koranfani og en englefani
(Gruber 2009 a: 160). 
Engler er Guds budbringere og utfører Guds befalinger. De fungerer
som mellommenn mellom den usynlige og den synlige verden, selv om de
kun regnes for synlige for eksepsjonelle mennesker (Murata og Chittick
1996). Likevel har engler vært visualisert siden 1300-tallet og ikonografien
støtter seg på Koranen som forteller at engler har to, tre og fire vinger
(kapittel 35 vers 1). Faktisk er engler representert i det tidligste eksempelet
vi kjenner på ikonografisk framstilling av religiøse forestillinger
(Ettinghausen 1977:138). Blant illustrasjonene til Skapelsens undre og ei-
endommeligheter, en kosmografi skrevet av dommeren (qadi) al-Qazwini
i Irak i 1280, finnes et bilde av to sittende engler i ferd med å skrive i to
dokumenter. Scenen er inspirert av Koranen, kapittel 82 vers 11, hvor det
står at to engler har i oppgave å skrive ned menneskenes gode og onde
gjerninger. Som Guds budbringere kan vi også ofte se engler tre støttende
til når Muhammed og Ali kjemper på slagmarken, for eksempel i slaget
ved Badr.
En annen ikonografisk metode for å visualisere Guds nærvær er å fram-
stille lys. Lysmetaforen er også brukt i den mystiske poesien og er hentet
fra Koranen, kapittel 24 vers 35 hvor Guds vesen omtales som ”Lys over
lys”. Når Muhammed i en illustrasjon til den Bibelsk-Koranske fortellingen
om Yosuf og Zulaykha portretteres sittende i samtale med Gud (Shiraz
1570), er Guds nærvær representert ved hjelp av en stor flamme (Gruber
2009 a). Og når Muhammed ifølge fortellingene om profetens himmelreise
trer fram for Gud, møter han et ubeskrivelig lys som ikonografisk fram-
stilles som et gyllent flammehav. 
Koranen forbyr muslimer å praktisere flergudskult og dette blir av noen
muslimer tolket som et forbud mot å produsere og bruke bilder. Imidlertid
har muslimer også funnet det pedagogisk nyttig å visuelt framstille hvordan
profetene tok avstand fra ”avgudene”. I en illustrasjon til Mir Havands
126
3-4/2010
(1433–1498) verdenshistoriske verk Rowzat al-Safa, trolig malt i Shiraz
mellom 1585 og 1595, skildrer maleren hvordan Ali, stående på Muham -
meds skuldre, rydder Kabaen for gudebilder. Gudebildene er tegnet med
menneskelignende ansiktstrekk og kropper, og sittende med korslagte ben,
en velkjent Buddha-ikonografi. Hendelsen er også illustrert i to utgaver av
det persiske diktet ”Profetens historie”, forfattet av Nizami og illustrert i
1567 og 1573–74 (Rührdanz 2000:201–206). Illustrasjonene viser Muham -
med, hvis ansikt er dekket med slør og med en flamme over hodet, utføre
en talegest med hånden. Bak ham står Ali, også med ansiktsslør og med
flamme over hodet. Han holder en stokk i hånden og er i ferd med å rive
ned gudestatuer fra små nisjer i en vegg. Statuene er formet i kjent Buddha-
ikonografi og på bakken rundt Muhammed ligger armer, føtter, hoder og
kropper fra knuste skulpturer. Inspirasjonen til de Buddha-liknende
statuene kan stamme fra beskrivelser i Rashid al-Dins Verdenshistorie som,
ganske ukorrekt, beskriver den før-islamske religionen i Mekka som
buddhistisk og som hevder at det i Kabaen var plassert figurer som liknet
Buddha (Canby 1993:301). 
Et nyere eksempel på visualisering av ”avgudskampen” er hentet fra en
religiøs teaterforestilling (ta’ziyeh) i Iran (se også Flaskerud 2000). Ifølge
en islamsk forståelse fullfører Muhammed det arbeidet profeten Ibrahim
først startet. Kapitel 6 vers 74 i Koranen forteller at Ibrahim kritiserte sine
medborgere for å holde avguder (asnam) og at han slo i stykker alle bilde-
støttene, unntatt en stor støtte.3 Da ødeleggelsen ble oppdaget ble folk sinte
og satte Ibrahim på bålet. Gud sendte da engler for å redde ham fra
flammene. I en teaterforestilling i Nadir al-Mulk-moskeen i Shiraz i 1999
ble etterligninger av ”avgudsskulpturene” presentert som en del av rek-
visittene, utformet som leirkrukker med menneskelignende ansiktstrekk som
øyne, nese og munn. I forestillingen kom det fram at skulpturene verken
kunne se eller snakke, ei heller spise den maten Ibrahim satte fram for dem.
Dette var tegn på deres falskhet og forklarer hvorfor Ibrahim knuste
krukkene (fig. 1). Forestillingen ble framført for en fullsatt gårdsplass i mos-
keen og tatt opp av den iranske nasjonale fjernsynsstasjonen, for så å bli
vist på TV året etter i forbindelse med sørge markeringen i muharram.
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BILDER BRUKT I RELIGIØSE SAMMENHENGER
Det siste eksempelet over beskriver visuelle framstillinger av profeter og
”avguder” i en moske framført under en religiøs høytid. Studiet av islamske
rituelle steder har tradisjonelt konsentrert seg om moskeen, hvor man som
regel unngår bruk av figurative bilder. Det er imidlertid ikke riktig som
Arnold (1965:4) påstår at det ikke finnes figurativ kunst i bygninger viet
religiøse handlinger og tilknyttet muslimske fromhetshandlinger. Bilder og
andre former for visuell representasjon er for eksempel kjent fra safavidenes
rituelle praksis (Calmard 1996:139–190). På 1800-tallet, under Qajar-dynas-
tiet, opplevde den religiøse visuelle kunsten i Iran en fornyende utvikling
(Peterson 1979:64–87; Chelkowski 1986:209–229). De store kostnadene
knyttet til framføringen av ta’ziyeh førte til at man tok i bruk nye kom-
munikasjonsformer for å spre fortellinger om profetenes virke, slaget ved
Karbala, Dommens dag og frelsen. Episoder fra de religiøse fortellingene
ble nå også malt på store lerret, shamayel eller pardeh. Mens en resitør med
følelsesladet stemme fortalte sitt publikum den religiøse historien. brukte
han en stokk til å peke ut personer og hendelser avbildet i maleriet
(Chelkowski 1989:98–111). Forestillingen fungerte som et ritual hvor
tilhørerne responderte til fortellingenes tragiske aspekter med gråt og jammer,
hvilket ble tolket som tegn på en sterk tro. Motiver fra religiøse fortellinger
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Fig. 1: Ibrahim i
ferd med å knuse
leirkrukker som
representerer
avguder. Teater-
stykket (ta’ziyeh)
framført i Nadir
al-Mulk-moskeen
i Shiraz. Flaske-
rud 1999.
ble også malt på veggene i de tradisjonelle kaffehusene (qahveh-khane) og
i religiøse forsamlingshus (husayniyyeh, fatemiyyeh, tekkiyeh). 
Som en videreføring av denne visuelle tradisjonen dekorerer sjiamus-
limer i dagens Iran, Irak og Afghanistan gjerne rituelle lokaler med vegg-
bilder (parcham) og plakater med imaginære representasjoner av
Muhammed, Ali, Husayn, al-Abbas (Husayns bror), samt gravmoskeer og
Kabaen. Praksisen med å dekorere rituelle rom er også utbredt blant
sjiamuslimer i India (Schubel 1993; Pinault 2001; Hyder 2006). Bilder og
veggdekorasjoner brukes for å skape en særegen atmosfære i rommet hvor
ritualer skal foregå for å sette deltakerne i en emosjonell stemning hvor de
kan uttrykke sin sympati, glede og støtte til sentrale hellige personer og
derved også til Gud. Bilder brukes også som offergaver eller takkegaver
(fig. 2). Sjiamuslimer som migrerer til vesten bringer ofte med seg denne
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Fig. 2: Innrammete plakater. Bildet i midten representerer Muhammed,
Fatimeh, Ali, Hasan og Husayn (ahl al-bayt) samt engelen Gabriel. Bildet
til høyre viser Ali, Hasan, Husayn og sufien Qanbar. Den innrammete teks -
ten til venstre presenterer den populære bønnen du’a faraj. Nadir al-Mulk
moskeen i Shiraz. Flaskerud 2000.
bildepraksisen. I Canada dekorerer de rituelle rom med bilder og
symbolske farger for å skape en spesiell atmosfære hvor de kan knytte an
følelsesmessig og mentalt til viktige religiøse figurer og hendelser, spesielt
i tilknytning til Karbala. Mens portretter av helgener og narrative bilder
hjelper å fremkalle personer og hendelser i den troendes minne, peker
motivene også ut en etisk kurs for de troende (Schubel 1996:186–203).
Historiske studier fra Tyrkia (1826–1925) viser at også bekstashiene
har dekorert sine rituelle møtesteder (tekke og cem evi) med bilder i ulike
genrer, både kalligrafi, portretter av hellige personer og narrative bilder
(deJong 1992:228–241; Tanman 1992:130–171; Birge 1994). Bildene kan
ha vært uttrykk for religiøs identitet og sentrale trosforestillinger. De kan
også ha hatt didaktiske funksjoner. Praksisen har fortsatt blant dagens
alavier og bektashier i Tyrkia hvor portretter av helgener, spesielt imam
Ali, brukt i religiøse og hverdaglige sammenhenger bidrar til å skape et
emosjonelt rom mellom helgenen og den troende (Markussen 2006:162–
180). Også i Sør-Asia, spesielt i Pakistan og India, brukes bilder for å styrke
forholdet mellom den troende og helgenen. Her dekoreres boligen (durbar)
til levende sufihelgener (majzub) med bilder av helgenen og hans eller
hennes religiøse forbilder. Når helgenen dør omformes boligen til et
mausoleum (dargah/mazar). Bildene spiller en viktig rolle i denne kultiske
transformasjonen (fig. 3). Portrettene bidrar til å skape en atmosfære hvor
helgener igjen oppleves som nærværende (Frembgen 1998:140–159). 
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Fig. 3.
Kafi
Naban
Darya.
Sehwan,
Pakistan.
Jürgen
Wasim
Frembgen
2009.
I muslimske miljøer i Vest-Afrika finnes det dessuten flere eksempler
på at islamske ritualer inkorporerer elementer fra den lokal kulturelle
praksisen. Da den marokkanske oppdageren Ibn Battuta (1304–1377) mot
slutten av sitt liv besøkte det kongelige hoff i Mali, registrerte han der en
blanding av islamske ritualer og maskedans (Hackett 1996). Studier i nyere
tid har også dokumentert innslag av figurative masker i islamske ritualer.
Nupefolket i det nordlige Nigeria fortsatte å praktisere tradisjonell mas-
kedans også etter at de konverterte til islam (Willett 1981:239). En for-
klaring kan være at deres syn på figurative masker ikke opplevdes å stå i
konflikt med islams forbud mot avgudsdyrking. Nupe anså ikke maskene
for å være representasjoner av de tradisjonelle guddommene, men snarere
som visuelle imitasjoner av kvinner og menn (Nadel 1970:214). Blant
mandefolket i Vest-Afrika knyttes Do-maskeraden til islamske høytider.
En typisk Do-maske er laget av tre og har menneskelignende trekk. Tidlig
på 1900-tallet ble maskene brukt i den syv dager lange festivalen som
bryter fasten ved utgangen av Ramadan (Tauxier 1912). Praksisen er igjen
registrert på slutten av 1960-tallet hvor man i en landsby i Ghana framførte
maskeraden foran fredagsmoskeen (Bravmann 1980). Maskene ble også
brukt for feiringen av id al-kabir, ”Den store offerfesten”, på den tiende
dagen i måneden hajj, og i begravelser til ære for religiøse autoriteter. Mas-
keraden ble regnet som svært effektfull for å holde onde ånder unna den
dødes sjel. I denne landsbyen var Do-maskene eid og vedlikeholdt av de
religiøse lærde, mens man i andre landsbyer hadde sluttet med do-mas-
keraden på grunn av imamenes kritiske holdninger til tradisjonen. Blant
diola-folket i Senegal finnes derimot eksempler på en ”islamisering” av
masker hvor amuletter påskrevet islamske fraser ble hengt på maskene.
Mandinka-folket bruker dessuten masker i mennenes initieringsriter (Mark
1992). Det er altså store variasjoner blant muslimer i afrikanske samfunn
i deres holdning til bruk av figurative masker og skulpturer. 
Hajj-maleriet, utbredt i Egypt og kjent minst hundre år tilbake i tid, er
et annet eksempel på bruk av visuelle uttrykksformer for å markere en
religiøs høytid eller en religiøs handling (Parker og Neal 1995). Hjemvendte
pilegrimer engasjerer malere som dekorerer den ytre husveggen med vegg-
malerier som viser scener fra pilegrimsreisen til Mekka (fig. 4, neste side).
Bildekomposisjonene viser scener fra islams hagiografi knyttet til Mekka,
slik som Ibrahims nesten-offer av Ishmael. Bildene presenterer også scener
fra de ulike stegene (miqat) under pilegrimshandlingene, og pilegrimer er
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ofte avbildet i den hvite pilegrimsdrakten. Sentrale steder som Kabaen i
Mekka og profetens gravmoske i Medina er også avbildet. I tillegg viser
man scener fra reisen, hvor pilegrimer fører en kamel eller rir til hest, eller
bildeprogrammet viser et fly eller en båt. Man kan reflektere over om disse
veggmaleriene spiller en liknende rolle som veggteppene i sjiaislamske
rituelle steder. Pilegrimsreisen representerer blant annet en mulighet for
spirituell renselse, opplevelse av Guds nærvær og en personlig stadfesting
av tro og verdier. Visuelle representasjoner av hendelser og personer knyttet
til pilegrimsreisen kan fungere som en allmenn påminnelse av religiøse
sannheter, personlig erindring av en pilegrimsreise og dermed en videre
stadfesting av troen, eller for andre skape en lengsel mot en gang å kunne
legge ut på reisen. Bildene bidrar dermed til å holde troen levende. 
IKONOKLASTISKE REAKSJONER I NYERE TID
Parallelt med en rikt utviklet bildetradisjon i muslimske miljø praktiseres
en anikonisk praksis hvor man unngår å lage figurative representasjoner
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Fig. 4. Hajj veggmalerier. Egypt. Flaskerud 2000.
av hellige personer. I
mange klassiske persiske
og tyrkiske miniatyrer er
Muhammed framstilt
med et slør for ansiktet.
Flere forskere har tolket
dette som et tegn på en
form for bildefiendt-
lighet. Nyere studier
peker imidlertid på at det
er en nær sammenheng
mellom denne type
ikonografi og sufitekster
som søker erkjennelse
om profeten Muham -
meds vesen. Ved å plas-
sere et slør foran pro fetens
ansikt kan betrakteren
lettere kontemplere hans indre kvaliteter (Gruber 2009 b). Iblant framsettes
det mer utvetydig ikonoklastiske reaksjoner. Den reviderte Læreplanen for
den norske grunnskolen fra 1997 provoserte fram reaksjoner da den løftet
fram den estetiske dimensjonen og foreslo å bruke tegning som metode i
religionsundervisningen (1996:89–107). Dette ble møtt med kritikk fra
muslimske organisasjoner som hevdet representasjoner av profetene er
blasfemisk (Borchgrevink 2002). Spesielt framstillinger av profeten
Muhammed har vakt ikonoklastiske reaksjoner. Jeg tenker da ikke på
karikaturtegninger av Muhammed laget av en dansk tegner, men bilder
laget av muslimer for å formidle kunnskap om islam og ære profeten (Flas-
kerud 2002; se fig. 5). I februar 2002 stanset Malaysia, Bangladesh og
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Fig. 5 Muhammed
mottar den første
åpenbaringen på fjellet
Hira utenfor Mekka
via engelen Gabriel.
Knytteteppe, Iran.
Flaskerud 2000.
Indonesia et nummer av ukemagasinet Newsweek fordi magasinet trykket
en tyrkisk miniatyr som representerte Muhammed sammen med engelen
Gabriel, en scene som henspiller på da Muhammed mottok den første
åpenbaringen. Reaksjonen var støttet av Imam Sheikh Muhammed Sayed
Tantawi og andre religiøse lærde som fordømte alle representasjoner av
profeten som fornærmende og blasfemisk.4 Også akademiske lærebøker
om islamsk historie, kultur og samfunn har vært utsatt for kritikk. Førs-
teutgaven til Malise Ruthvens Introduction to Islam (1997:37) presenterte
en persisk miniatyr (Tabriz 1307) med profeten Muhammed sammen med
engelen Gabriel. I publikasjonens andreutgave er bildet erstattet med tek-
stramme hvor leseren informeres om at bildet er fjernet på grunn av
protester fra lesere som fant bildet blasfemisk (2000:34). 
Slike reaksjoner har gjort mange usikre på hva islam sier om bilde-
produksjon og bildebruk. Striden rundt Muhammed-karikaturene, med ut-
spring i at Jyllands-Posten i september 2005 trykket tolv karikaturer av
Muhammed, gjorde saken enda mer uklar. Et forhold som kompliserer
saken var at debatten ikke fanget opp skillet mellom bilder som er laget
for å fornærme Muhammed og bilder som er laget for å ære profeten. Dette
så vi spesielt tydelig i kjølvannet av striden, hvor også akademiske studier
av muslimske bilder av profeten ble nøytralisert. Universitetet i Bergen
stengte et ressursnettsted som presenterer muslimsk populær ikonografi fra
mange land i Midtøsten (På Høyden, 2. februar 2006). Nettstedet hadde
vært virksomt, helt uforstyrret, siden 1999.5 Og da Tromsøflaket i februar
2006 presenterte et prosjekt om islamsk ikonografi og bildebruk støttet av
Norges forskningsråd, ønsket universitetsavisen ikke å trykke bilder av hel-
lige personer produsert og kjøpt i Iran (Tromsøflaket, 13. februar 2006).
Voldelige muslimske reaksjoner mot karikaturene, framsatt i Danmark og
i Midtøsten, nørte opp under fordommer om islamsk ikonoklasme så vel
som muslimers manglende vilje til å tilpasse seg sine nye hjemland i vesten
og respektere ytringsfriheten. Studier av karikaturstriden i Danmark, Midt-
østen og Norge viser imidlertid at muslimenes reaksjoner også må ses i lys
av hvordan ulike lands myndigheter håndterte og reagerte på protestene,
som i utgangpunktet ikke var voldelige (Leirvik 2006; Lindekilde 2010). 
I noen tilfeller rammer uviljen mot figurative framstillinger også ikke-
muslimske gjenstander. Mens muslimer mange steder i Afrika inkorporerte
tradisjonell maskerade i islamsk rituell praksis, førte omvendelse til islam
andre steder til at et stort antall masker og skulpturer ble ødelagt (Bascom
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1973:12). Et annet eksempel er Talibans rasering av Buddhastatuene i
Bamiyan i Afghanistan i 2001 og deres systematiske ødeleggelse av ca.
2500 skulpturer og gjenstander fra Nasjonalmuseet i Kabul (Massoudi
2008:39). Ifølge Talibans offisielle uttalelse angående deres kritiske hold-
ning til bilder og skulpturer, presentert 21. februar 2001, er Gud den eneste
sanne gud og alle falske gudebilder skal ødelegges (Flood 2008). Spesielt
nevnes alle statuer og ikke-muslimske helligdommer. Mens samlingen ved
Nasjonalmuseet var gjenstand for tyveri, bombing og naturkreftenes øde-
leggelse gjennom hele 1990-tallet medførte denne ideologisk motiverte be-
slutning, hvis direktiv ble gjennomført av en spesialgruppe, store tap for
samlingen. I tillegg til å være teologisk/ideologisk motivert var ødelegg-
elsene utvilsomt også en maktdemonstrasjon og dermed en politisk hand-
ling rettet mot motstandere både i og utenfor Afghanistan. I 2006 ble
gjenværende gjenstander sendt på turne i Europa og USA. Gjenstandene
stammer fra perioden 2000 f.Kr. til 100 e.Kr. og ikonografien reflekterer
gresk, romersk, hinduistisk og buddhistisk mytologi i et formspråk vi
kjenner fra områder både øst og vest for dagens Afghanistan. Da jeg spurte
en afghansk kurator som fulgte utstillingen om hva som etter hans mening
fikk Taliban til å gå til bildefiendtlige aksjoner, svarte han ”kanskje de har
glemt sin historie”. Som sunnimuslim la han for dagen en holdning hvor
det å være afghansk muslim innebar å ta vare på nasjonens generelle
kulturarv. 
AVSLUTTENDE KOMMENTAR
Det er ennå ikke skrevet en sammenhengende historie vedrørende temaet
islamsk ikonografi (Grabar 2005: 49). Det er imidlertid klart at Koranen
ikke gir et eksplisitt forbud mot bildeproduksjon og bildebruk, og at et his-
torisk blikk på saken viser at bildeproduksjon og bildebruk har vært og er
så utbredt at påstanden om at islam er en ikonoklastisk religion må
nyanseres. Bildeproduksjon og bildebruk har vært gjenstand for tolkning
og diskusjon. Noen muslimer vil hevde at det å lage figurative representa-
sjoner generelt framstår som et forsøk på å kopiere Guds skapende kraft,
og at det dermed må forbys. Andre begrenser forbudet mot å lage figurative
bilder til å gjelde Gud og hellige personer, mens atter andre avstår fra å
lage antropomorfe framstillinger av Gud men lager gjerne figurative fram-
stillinger av hellige personer. Mens moskeer som regel følger en anikonisk
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bildepraksis, presenterer muslimer bilder og dekorative programmer i
mange andre rituelle lokaliteter. Bildene brukes ikke aktivt under kulten
og er ikke gjenstand for bønn, men regnes ofte som nødvendige for at
ritualene skal kunne utføres på en fruktbar måte. Påstander om at islam er
en ikonoklastisk religion gir inntrykk av at det finnes en islamsk kultur
som er enhetlig og uforanderlig. Ikonoklastiske reaksjoner, der de måtte
forekomme, er imidlertid ikke kulturbestemte ytringer utelukkende fundert
i teologiske dogmer. Bildefiendtlighet og bildebruk er forankret i historiske
og geografiske kontekster, utformet i samspillet mellom ikonografi, teologi,
politikk, estetikk, didaktikk, liturgi og andre faktorer.
NOTER
1. Se også kapitlene 4:116; 4: 124; 5:92; 6:74; 21:52; 26:70 og 60:4.
3. Se også Koranen kap. 21 v. 53–57.
2. Alle Koranoversettelser er fra Einar Berg, 1989. I Bergs oversettelse er nummerering
av versene noen ganger forskjøvet i forhold til den arabiske nummereringen.
4. http://www.islamonline.net/english/News/2002-02/13/article26.shtml
5. http://www.hf.uib.no/religion/popularikonografi/default.html
LITTERATUR
Allen, Terry 1988. Five essays on Islamic Art. Solipsist Press, California.
Arnold, Thomas 1965. Painting in Islam. Dover Publications, New York.
Baker, Patricia L. 2004. Islam and the Religious Arts. Continuum, London.
Bascom, William 1973. African Art in Cultural Perspective. W.W. Norton,
New York. 
Berg, Einar 1989. Koranen. Universitetsforlaget, Oslo.
Birge, John Kingsley 1994. The Bektashi Order of Dervishes. Lutaz Ori-
ental, London.
Borchgrevink, Tordis 2002. ”Makten eller æren. Kristendom og felleskultur
i det flerreligiøse Norge”. I: G. Brochmann, T. Borchgrevink og J.
Roasted (red.), Sand i maskineriet. Makt og demokrati i det
flerkulturelle Norge, 108–145. Gyldendal, Oslo.
Bouttiaux-Ndiaye, Anne-Marie 1994. Senegal Behind Glass. Images of Re-
ligious and Daily Life. Prestel, Munchen.
Bravmann, René A. 1980. Tribal Art in West-Africa. Cambridge, University
Press, Cambridge.
136
3-4/2010
Calmard, Jean. 1996. ”Shi’i Rituals and Power. The Consolidation of
Safavid Shi’ism: Folklore and Popular Religion”. I: C. Melville (red.)
Safavid Persia, s. 139–190. I.B.Tauris, London.
Canby, Sheila R. 1993. ”Depictions of Buddha Sakyamuni in the Jami’ al-
Tavarikh and the majma’ al-Tavarikh.” I: Muqarnas, vol. X, s. 299–310.
Centlivres, Pierre og Micheline Centlivres-Demont 1997. Imageries po-
pulaires en Islam. Georg Editeur, Genève.
Chelkowski, Peter J. 1986. ”Popular Shi’i mourning rituals”. I: Al-Serat,
vol. XII, s. 209–229.
— 1989. ”Narrative Painting and Painting Recitation in Qajar Iran”. I:
Muqarnas, vol. 6, s. 98–111.
DeJong, Frederick 1992. ”Pictorial Art of the Bektashi Order”. I: R. Lifchez
(red.), The Dervish Lodge. Architecture, Art, and Sufism in Ottoman
Turkey, s. 228–241. University of California Press, Berkeley. 
Ettinghausen, Richard 1977. Arab Painting. Editions d’Art Albert Skira,
Geneva.
Flaskerud, Ingvild 2000. ”Tazia. Shia-islamske pasjonsspill over et mar-
tyrium”. I: Historie. Populærhistorisk Magasin, nr 1, s. 50–57.
— 2002. ”Det kontroversielle bildet. Profeten Muhammed i islamsk
bildekunst”. I: Din. Tidsskrift for religion og kultur, nr. 2+3, s. 56–63.
— 2010. Visualising Belief and Piety in Iranian Shiism. Continuum, London.
Flood, Finbarr Barry 2008. ”Between Cult and Culture: Bamiyan, Islamic
Iconoclasm and the Museum”. I: E. Edwards og K. Bhaumik (red.), Vi-
sual Sense, s. 331–350. Berg, Oxford.
Frembgen, Jürgen Wasim 1998. ”The Majzub Mamaji Sakar. A friend of
God moves from one house to another”. I: P. Werbner og H. Basu (red.),
Embodying Charisma. Modernity, locality and the performance of emo-
tion in Sufi cults, s. 140–159. Routledge, London.
Grabar, Oleg 2005. Constructing the Study of Islamic Art. Ashgate, Hampshire,
vol. I 1987. The Formation of Islamic Arts. Yale University Press, London.
Gruber, Christiane. 2009 (a). ”Realabsenz: Gottesbilder in der Islamischen
Kunst zwischen 1300 und 1600”. I: E. Leuschner og M. Hesslinger
(red.), Das Bild Gottes in Judentum, Christentum und Islam, 153–179.
Michael Imhof Verlag, Petersberg.
— 2009 (b). ”Between Logos (Kalima) and Light (Nur): Representations
of the Prophet Muhammad in Islamic Painting”. I: Muqarnas, vol
XXVI.
137
3-4/2010
— 2010. The Ilkhanid book of Ascension: A Persian-Sunni Devotional Tale.
I.B.Tauris, London.
Guillaume, A. (oversetter) 1997. The Life of Muhammed. A Translation of
Ibn Ishaq´s Sirat Rasul Allah (Kitab sirat al-nabi). Oxford University
Press, Karachi.
Hackett, Rosalind 1996. Art and Religion in Africa. Cassell, London.
Hillenbrand, Robert 1994. Islamic Architecture. Form, Function and Mean-
ing. Edinburg University Press, Edinburgh. 
— 2000. ”Images of Muhammad in al-Biruni’s Chronology of Ancient Na-
tions”. I: Robert Hillenbrand (red.), Persian Paintings, s. 129–146. I.B.
Tauris, London.
Hoyland, Robert G. 2001. Arabia and the Arabs. Routledge, London. 
Hyder, Syed Akbar 2006. Reliving Karbala. Martyrdom in South Asian
Memory. Oxford University Press, Oxford.
Ipsirolu, M.S. 1971. Das Bild im Islam. Ein Verbot und seine Folge. Verlag
Anton Schroll & Co, Wien.
Leirvik, Oddbjørn 2006. ”Kva var karikatursaka eit bilete på?” I: Kirke og
Kultur, vol. 2, s. 147–160. 
Lindekilde, Lasse 2010. ”Soft Repression and Mobilization: The case of
Transnational Activism of Danish Muslims during the Cartoon Contro-
versy”. I: International Journal of Middle East Studies, vol. 42, no. 3,
451–469.
Læreplan for grunnskole, videregående opplæring og voksenopplæring,
1996. Det kongelige kirke, utdannings- og forskningsdepartement, Oslo.
Mark, Peter 1992. The Wild Bull and the Sacred Forest: Form, Meaning,
and Change in Sengambian Initiation Masks. Cambridge University
Press, Cambridge.
Markussen, Hege Irene 2006. ”Feltarbeid som metodisk strategi i møte
med masseproduserte religiøse bilder”. I: S. E. Kraft og R. J. Natvig
(red.). Metode i religionsvitenskapen, s.162–180. Pax Forlag, Oslo.
Massoudi, Omar Khan 2008. ”The Natinal Museum of Kabul”. I: F. Hiebert
og P. Cambon, Afghanistan. Hidden Treasures from the National Mu-
seum, Kabul. National Geographic, Washington.
Marzolph, Ulrich 2001. Narrative Illustrations in Persian Lithography
Books. E.J.Brill, Leiden.
Murata, Sachiko og William C. Chittick 1996. The Vision of Islam. I.B.Tau-
ris, London. 
138
3-4/2010
Nadel. S.F. 1970. Nupe Religion. Routledge and Kegan Paul, London.
Paret, Rudi 1968. ”Das Islamische Bilderverbot und die Schia”. I: E. Gräf
(red.), Festschrift Werner Caskel, s. 225–232. E.J. Brill, Leiden.
Parker, Ann og Avon Neal, 1995. Hajj Paintings. Folk art of the Great Pil-
grimage. Smithsonian Press, Washington.
Peterson, Samuel R. 1979. ”The Tazieh and Related Arts”. I: Peter J.
Chelkowski (red.), Tazieh. Ritual and Drama in Iran, s. 64–87. New
York University Press, New York. 
Pinault, David 2001. Horse of Karbala. Palgrave, New York.
Pope, Arthur U. 1939. A Survey of Persian Art, vol. III. Oxford University
Press, Oxford.
Rice, David Talbot 1971. Islamic Painting. Edinburgh University Press,
Edinburgh.
Ruthven, Malise 1997 og 2000. Islam. A very short introduction. Oxford
University Press, Oxford.
Rührdanz, Karin 2000. ”The Illustrated Manuscripts of Athar al-Muzaffar”.
I: R. Hillenbrand (red.), Persian Paintings, s. 201–216. I.B. Tauris, Lon-
don.
Schubel, Vernon James 1993. Religious Performance in Contemporary
Islam. University of South Carolina Press, Columbia.
— 1996. ”Karbala as Sacred Space among North-American Shias”. I: B.
Metcalf (red.), Making Muslim Space in North America and Europe,
s.186–203. University of Californian Press, Berkeley. 
Stocchi, Sergio 1988. L´Islam nelle Stampe. Be-Ma Editrice, Milano.
Tanman, Baha. 1992. ”Settings for the Veneration of Saints”. I: R. Lifchez
(red.) The Dervish Lodge. Architecture, Art, and Sufism in Ottoman
Turkey, s. 130–171. University of California Press, Berkeley. 
Tauxier, Luis 1912. Le Noir de Soudan. Emile Larose, Paris.
Watt, Montgomery W. og M.V. McDonald (oversetter) 1988. The History
of al-Tabari, vol. VI State University of New York Press, Albany.
Willett, Frank 1981. African Art. Thames and Hudson, London.
På Høyden 2. februar 2006
Tromsøflaket 13 feb. 2006
ABSTRACT
The Quran does not explicitly prohibit Muslims from making and using
139
3-4/2010
images. A historical review of the production and use of images in Muslim
cultures demonstrates that notions about Islam being an iconoclastic reli-
gion must be revised. Among Muslims, the production and use of images
have been subject to discussions and negotiations, and various attitudes
have existed. Some Muslims claim that to produce any image is an attempt
to copy the creative powers of God and should be prohibited. Others argue
that visual representations of God, prophets and saints should be prohibited.
Another position is to avoid making visual figurative representation of
God, but to allow the practice when it comes to the representation of
prophets and saints. Mosque architecture typically follows an aniconic vi-
sual strategy whereas other ritual locations may be decorated with images
presenting imaginary pictures of prophets and saints. Images are not used
directly in the cult and are not subject to prayer, but are considered impor-
tant to the successful performance and accomplishment of the ritual.
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